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DIE MEHRSTIMMIGEN SÄTZE DER HANDSCHRIFT MADRID, BIBLIOTECA NACIONAL, 
MS. 19421 (MAD), INSBESONDERE DAS 'CRUCIFIXUM IN CARNE' 
Die Sätze in Mad und insbesondere der Versuch, diese •· zuordnend wie abgrenzend - mit 
anderen Aufzeichnungen mehrstimmiger Musik des 12. und 13. Jahrhunderts in Verbindung 
zu bringen, führen zum breiten Spektrum jener Fragen, die in der Musikgeschichtsschreibung 
mit den Begriffen "Peripherie" und "Zentrum" verbunden wurden und werden. Das beginnt 
beim Ort der Aufzeichnung und reicht über die Aufzeichnungsweise und die hier vertretenen 
liturgischen Gattungen bis zu Problemen der analytischen Auseinandersetzungen mit der Mach-
art der Sätze. - Daß sich die folgenden Bemerkungen weitgehend darauf beschränken, Fragen 
und Probleme zu exponieren sowie gegebenenfalls das Vorgehen zu skizzieren, bei dem ich 
weiterführende Ergebnisse erwarte, entspricht zunächst ihrer Funktion; dann aber auch dem 
Stand meiner Beschäftigung mit dieser Quelle vor dem Kongreß. Die Beschränkung scheint 
mir umso legitimer, als sie - soweit ich sehe - weithin der Situation der musikalischen Mit-
telalterforschung entspricht. 
Der Text beläßt es bei der Ausarbeitung der oft stichwortartigen ersten Fassung, die vie-
les in Fragen formulierte. Außerdem beschränkt er sich in Text und Beispielen weitgehend 
auf die Abschnitte, die vom 'Crucifixum in carne' handeln. Eine weiterführende Auseinan-
dersetzung mit Mad und auch mit dem nur hier überlieferten Satz der Sequenz 'Ave virgo 
singularis' soll die zweite Folge einer unter dem Titel 'Peripherie und Zentrum' ·begonne-
nen Reihe von 'Vier Studien zur ein- und mehrstimmigen Musik des hohen Mittelalters' brin-
gen. Ein Auszug der ersten, in den Basler Studien zur Musikgeschichte veröffentlichten 
Folge (I, Bern 1975, S. 169-222 [ Forum Musicologicum I]) lag mit einer Rückvergrößerung 
der entsprechenden Teile der Handschrift und einer Übertragung aller mehrstimmigen Par-

















• Apt, Tr6sor de l' 6glise, Ms. 6 
• Compostela, Biblioteca de la Catedral, Codex Calixtinus 
= Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ms. Pluteus 29. 1 
= Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, St. Peter perg. 16 
= London, British Museum, Ms. Additional 36881 
= Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 19421 
= Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 288 
= Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 289 
= Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. V. a 20-4 
• Mainz, Domchor-Archiv, Ms. ohne Signatur 
= Paris, Biblioth~ue Nationale, fonds latin Ms. 1120 
• Paris, Biblioth~ue Nationale, fonds latin Ms. 1139 
= Paris, Biblioth~ue Nationale, fonds latin Ms. 3549 
= Paris, Biblioth~ue Nationale, fonds latin Ms. 3719 
= Wolfenbüttel, Herzog August-Bibliothek, Cod. Helmstedt 628 (677) 
= Wolfenbüttel, Herzog August-Bibliothek, Cod. Helmstedt 1099 (1206) 
Mad ist ein Tropar, dessen Herkunft und Alter bis heute nicht eindeutig bestimmt werden 
konnten1. Die Handschrift stammt vermutlich aus Sizilien. Sicher gehört sie nach ihrem ein-
stimmigen Bestand in den Zusammenhang der "normanno-sizilianischen" Handschriften Mad 
288, 289 und V. a 20-42. Sie entstand wohl im späten 12. Jahrhundert3. - Die mehrstimmi-
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gen Nachträge können aus paläographischen Gründen nicht viel jünger sein als das Hauptcor-















'Senescente mundano filio' - Textanfang (dreieinhalb Verse); für 
zweistimmige Aufzeichnung vorbereitet, aber ohne Notation; Kon-
kordanzen: Par 1139, 52' (einstimmig); Par 3549, 153 (zwei-
stimmig). 
'Laudes crucis attollamus' - die einstimmige Aufzeichnung der 
vermutlich Hugo von Orlfans (1095-1160) zuzuschreibenden Se-
quenz war vorgesehen, doch ist nur der Anfang notiert. 
Prozessionsantiphonen beziehungsweise -responsorien, offensicht-
lich für die Dominica in Palmis. 
'Ave virgo singularis, porta vite' - zweistimmiger Satz auf den 
Text der Versikel 1-4 und 7/8 der Adam von St. Victor zugeschrie-
benen Sequenz ohne Berücksichtigung der sonst mit dem Text ver-
bundenen Melodie (Notenbeispiel 1) 
von gleicher Hand: 
'Benedicamus Domino' , zweistimmig. 
Antiphonen aus dem Commune virginum nach Matth. 25. 1-10 in 
der Folge des Bibeltextes. 
Bruchstück eines zweistimmigen Satzes: 'Affirmavit eius'. 
'Nunc luce alma splendescit' - für die zweistimmige Aufzeichnung 
des Sequenzanfanges vorbereitet, doch ist nur die Unterstimme 
eingetragen. 
'Lux rediit qua exiit' - Textanfang des in Par 1139, 36/36', ein-
stimmig überlieferten Versus. 
'Crucifixum in carne' , zweistimmiger Satz des Yl. der Prozessions-
antiphon, aber mit unvollständiger Oberstimme (Notenbeispiel 2). 
Auf den ersten Blick hin lassen sich folgende Merkmale als Hinweis auf einen "peripheren" 
Bereich oder doch zumindest eine "periphere" Quelle mehrstimmiger Musik verstehen: 
(1) daß es sich um Nachträge und zudem um Aufzeichnungen unterschiedlicher Hände in einer 
für (liturgische) Einstimmigkeit bestimmten Handschrift handelt; (2) daß sich weder im 
Wechsel ein- und mehrstimmiger Teile noch in der liturgischen Funktion der nachgetragenen 
Gesänge eine planmäßige Anlage erkennen läßt; (3) daß einzelne dieser Eintragungen offen-
sichtlich unvollständig beziehungsweise unfertig sind. Für die Beurteilung als "peripher" 
spricht neben dem Zusammentreffen dieser Merkmale die Tatsache, daß bis heute aus dem 
Bereich der "normanno-sizilianischen" Handschriften weder Quellen bekannt sind, die von 
vornherein für mehrstimmige Musik bestimmt und angelegt wären, noch gesicherte Nach-
richten über den planvollen Einsatz oder die Pflege mehrstimmiger Musik. Stammt Mad 
aus einem hinsichtlich der Mehrstimmigkeit "peripheren" Bereich, so wären "punktuelle 
Rezeption" anderen Ortes entwickelter Normen oder auch einzelner Beispiele wie "isolierte 
Versuche" der schriftlich fixierten Gestaltung mehrstimmiger Sätze die hier vorliegenden 
Kennzeichen.des Peripheren (cf. supra, S. 23). 
Als "Zentrum" und damit als Bezugspunkt zum Verständnis des "Peripheren" käme zu-
nächst der Bereich "aquitanischer" Mehrstimmigkeit in Frage, soweit er in den sogenann-
ten "Saint-Martial"-Quellen faßbar ist. Denkbar wäre auch ein Ort der freilich quellenmä-
ßig weniger umfangreich belegten Mehrstimmigkeit des späten 11. und des 12. Jahrhunderts 
aus Nordfrankreich vor und außerhalb des Pariser Repertoires - zumal der einstimmige 
Bestand von Mad in den Norden weist4. Tatsächlich hat Sarah Fuller Mad im Vergleich mit 
der Gruppe Par 1139, 3549 und 3719 sowie Lon 36881 unter die "peripheral sources" einge-
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Notenbeispiel 1: 'Ave virgo singularis'. Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. 19421 , f. 115'/116 
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Notenbeispiel 1 (Fortsetzung) 
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Tafel 1: Florenz, Biblio-
teca Medicea Lauren-
ziana, Hs. pluteus 29.1 
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Tafel 2: Florenz, Biblio-
teca Medicea Lauren-
ziana, Hs. pluteus 29.1 
(F), f. 71/71' 
reiht5. Andererseits fordert das 'Crucifixum in carne' als Haltetonsatz zum Vergleich mit 
den beiden Sätzen über diesen Tenor im Pariser Repertoire der sogenannten "Notre Dame"-
Handschriften heraus, deren einer wieder in zwei "peripheren" deutschen ~ellen begegnet. -
Dabei führen die Unterschiede der Sätze in Mad hinsichtlich der Zahl einander zugeordneter 
Töne zum Begriffspaar "discantus" und "organum" der Traktate des 12. und 13. Jahrhunderts, 
soweit diese noch nicht mit Aspekten eines modalen oder mensuralen Rhythmus verbunden 
sind. Das gilt vor allem im Blick auf IV für die "organum"-Definition des Anonymus de la 
Fage und bringt - aufs Thema des Symposiums bezogen - die Frage, wieweit Unterschiede 
der Definition und Lehre (etwa im Vergleich des Anonymus de la Fage mit dem "Londoner 
Traktat") durch verschiedene Praxis bedingt sind und damit hilfreich beim Erfassen unter-
schiedlicher Satzarten oder gar Repertoires und Stilschichten der Musik ihrer Zeit. 
So bietet Mad die Möglichkeit abzuklären, wieweit sich beim Stand unseres Wissens in die-
sem Bereich allgemeine Fragen, die durch das Begriffspaar "Peripherie" und "Zentrum" 
gegeben sind, am konkreten Beispiel austragen lassen. Und erst in der jeweiligen Konkreti-
sierung kann sich meines Erachtens erweisen, wie sinnvoll und fruchtbar die Arbeit mit die-
sem Begriffspaar ist. 
II 
Einen ersten Anhaltspunkt zur Einordnung des 'Crucifixum in carne' bieten die beiden Fas-
sungen des "Pariser" Repertoires: 
- P1 : !', 70' /71 (Tafel 1), 
- P2 : !', 71/71' (Tafel 2) mit Varianten in W2, 87'. 
Daß der r.,. an Notre Dame mehrfach mehrstimmig in der Vesperprozession gesungen wurde, 
bestätigen die BrUsseler Prozessionare6• Legt man die Thesen Husmanns zugrunde, so wäre 
P2 (weil in!' und w2 überliefert) älter als das nur in!' überlieferte P1 
7• Gemessen an den 
Kriterien, die immer wieder als Merkmal der Überarbeitungen genannt und zur Trennung der 
Stilschichten in diesem Repertoire herangezogen werden ("Tendenz weg vom Organum", Copula-
Melismatik etc.), müßte es aber gerade umgekehrt sein: P 2 ist nach einer Haltetonpartie, die 
sich zumindest teilweise gut im ersten Modus lesen läßt, ein reiner Diskantsatz, P1 dagegen 
überwiegend organal und weitgehend von jener "schweifenden Melismatik", die als Merkmal 
der "Stufe Leonin" gilt. Der Befund wird dadurch noch vielschichtiger, daß - das so gesehen 
"modernere" - P2 weitgehend mit den Sätzen übereinstimmt, die sich in den zwei deutschen 
Quellen des 14. und 15. Jahrhunderts finden (vgl. Abschnitt III). 
Die Suche nach Kriterien, die es ermöglichen, die Machart dieser Sätze wie des 'Crucifixum' 
in Mad zu erfassen und einzelnen Repertoires beziehungsweise Stilschichten innerhalb eines 
Bestandes zuzuweisen, führt zu der Beobachtung, daß zwar einige allgemeine Merkmale be-
reit stehen, die es erlauben,P1 und P2 rasch von Mad abzuheben, daß aber deren Reflexion 
eine Reihe offener Fragen bringt. Sie gehen über die Aspekte hinaus, die jede Vereinzelung 
eines Kriteriums der Analyse mit sich bringt und betreffen vornehmlich die Melodiebildung 
der Halteton-Abschnitte. So möchte ich annehmen, daß jeder von uns - selbst dann, wenn er 
nur die Haltetonpartien in Umschrift vor sich hätte und nichts über Ort und Art der Aufzeich-
nung wüßte - einerseits P1 und P2 einander sowie dem "magnus liber" zuordnen und anderer-
seits Mad davon abheben und einer nicht-Pariser "vor-modalen" Mehrstimmigkeit des 12. 
Jahrhunderts zuweisen würde. Maßgebend dabei wären wohl folgende, in dfm einschlägigen 
Untersuchungen erarbeitete Kriterien: 
- die Abschnittsbildung und das Verhältnis der Abschnitte zueinander, 
- charakteristische melodische Wendungen ("Formeln"), 
- Gliederung und Zäsurbildung durch Satzmittel wie "Anfangsgruppen", "Longa florata", 
"Schlußgruppen" etc. und schließlich 
- Melodieabschnitte in P1/P2, die eine modale Lesung erlauben oder nahelegen. 
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Andererseits ist nicht zu übersehen, daß einzelne dieser Kriterien auch bei Mad fassen. 
Bezeichnend für die Situation scheint mir, daß das, was Fritz Reckow in einer der sorgfäl-
tigsten Beschreibungen eines Satzes aus diesem Repertoire bringt, den er "einer relativ frü-
hen Schicht des 'Magnus Liber'" zuweist, bei der Beschränkung auf einzelne Abschnitte weit-
hin auch für Mad gilt8. Und der Versuch, diesem Problem durch differenzierende Konzen-
tration auf einzelne Kriterien zu begegnen, führt zwar einer'3eits zu Beobachtungen, die bei 
einer Abgrenzung hilfreich sein können, läßt andererseits aber die Grenzen der Kriterien 
deutlich werden oder doch zumindest ihrer bisherigen Umschreibung. Das gilt etwa (1) für 
das Problem der "Formel" und (2) für die Frage modal zu interpretierender "Copula"-Par-
tien. 
1. als charakteristisch für den Pariser Stil gilt -~ • •~ 
9
. Nur kommt diese 
Tonfolge in den verschiedensten Verbindungen vor. Und der Versuch, Abschnitte aus P 1 zu-
sammenzustellen, die mit dieser Gruppe verwandt sind (Notenbeispiel 3), zeigt nicht nur, 
daß dabei verschiedenste Zuordnungen möglich sind, sondern vor allem: daß trotz aller Ge-
meinsamkeiten im Aneinanderreihen der Wendungen am Schluß eine "Familie" entsteht, die 
einzelne Mitglieder umfaßt, die man ohne Berücksichtigung der Zwischenglieder einander 
nie zugeordnet hätte. Das entspricht zunächst einem allgemeinen Problem vergleichender 
Melodieanalyse. Doch scheint es mir überdies für die besondere Art der Melodiebildung im 
Haltetonsatz dieser Machart bezeichnend. Wobei die Frage nach der Bezeichnung des Phä-
nomens ebenso Probleme aufwirft wie die Frage seines Geltungsbereiches10. - Ein Hinweis 
für die Abgrenzung der Repertoires kann im Anteil dieser Wendungen an der Oberstimmen-
bildung der Haltetonabschnitte liegen. So wird durch die Zusammenstellung in Notenbeispiel 3 
mehr als die Hälfte der organalen Oberstimme aus P1 erfaßt, wobei Wiederholung und Verset-
zung eine große Rolle spielen. Auch Mad hat wiederkehrende Wendungen. Nur sind es weni-
ger, handelt es sich um andere Wendungen als die, die in P 1 und P2 im Vordergrund stehen, 
und ist ihre Rolle für den melodischen Verlauf geringer. 
2. Was in Mad ganz fehlt, sind Abschnitte einer "Copula"-Melodik: Partien der Ober-
stimme, die modal interpretiert werden können oder müssen. Andererseits liegen keine Kri-
terien für die Notwendigkeit der modalen Lesung solcher Abschnitte vor - ein Abschnitt, wie 
der oft zitierte Anfang des 'Iudea et Jerusalem' mit regelmäßiger Konkordanz aus betonterer 
Zeit, auf den Reckow aufmerksam machtell, bildet die Ausnahme -, und es stellt sich die 
Frage, wieweit die Schwierigkeiten, solche Kriterien zu benennen, durch den Stand der For-
schung bedingt sind und wieweit durch die Sache selber. Dazu einige Beobachtungen und 
Fragen: 
- Der Abschnitt kann modal gelesen werden. Aber spricht nicht 
das Vorkommen der Wendung in ein- und mehrstimmigen Liedern des frühen 12. Jahrhunderts 
sowie in Sätzen aus Cal dagegen, diese Gruppe als Anhaltspunkt für eine modale Interpreta-
tion zu betrachten ?12 
- Nichts in der Gruppe spricht für eine modale Lesung. 
Aber fordert sie nicht ein Kontext wie der folgende (! , 66' unten, über dem Tenorton d)? 
,. 1 
- Schließlich drei Beispiele, von denen ich meine, (a) könnte auch in einer südfranzösischen 
Handschrift des 12. ,Tahrhunderts stehen, (b) aus P 2 kann modal gelesen werden, aber (c), 
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das sich ebenfalls in!' findet (81' über dem Ton a), muß aufgrund der sich nur so ergeben-
den ouvert-clos Bildung modal gelesen werden, obschon ja (b) und (c) die gleiche Ligaturfolge 
haben: 
a 
b J' r 7 
.--, 7 r-, 
C 
8 
Gerade die letzten beiden Beispiele verdeutlichen, wie Antworten bisher nur im Einzelfall 
und aus dem Rückgriff auf übergeordnete formale Kriterien möglich sind. Dabei stellt sich 
die Frage, wieweit die Forderung nach einer derart handfe.sten Beweisbarkeit modaler Le-
sungen einen Zugang zum Verständnis erster Stufen auf dem Wege zur "Copula"-Melodik 
verstellt. 
Offen scheint mir im Anschluß an diese Beobachtungen die Frage, wieweit die genannten 
oder auch weitere stilistische Merkmale der Haltetonpartien von P1 und P2, die sich nicht 
in Mad finden, für ein (Pariser) Zentrum spezüisch sind, oder ob sie gar die Zuordnung 
zu bestimmten Stilschichten innerhalb dieses Repertoires erlauben. Umgekehrt fragt sich, 
wieweit das, was - nach Abzug der nicht in Mad zu findenden Merkmale von P1 und P2 -
bleibt, auf die historischen Voraussetzungen schließen läßt, die ein "Leonin" hinsichtlich 
des Haltetonsatzes antraf. Womit gegebenenfalls die Möglichkeit bestünde, Neuerungen einer 
"Stufe Leonin" dingfest zu machen, die das Pariser Repertoire im Haltetonsatz von der Pra-
xis anderen Ortes abgehoben hätte. Damit hätte Paris beziehungsweise ein Kreis von Musi-
kern an Notre Dame schon damals nicht nur hinsichtlich besonderer Aktivität, sondern 
auch im Ausschöpfen neuer kompositorischer Möglichkeiten ein "Zentrum" gebildet; so wie 
es später hinsichtlich des spezifisch modalen discantus der Fall war. Ergänzend bleibt zu 
klären, ob sich die Diskantpartien in P1 und P2 leichter bestimmten Stilschichten zuordnen 
lassen. Beides führt zur Frage nach der Stellung der im vatikanischen Organumtraktat über-
lieferten Lehre. 1hr, von Frieder Zaminer untersuchter, offenkundiger Zusammenhang mit 
dem Pariser Repertoire13 bedarf insbesondere hinsichtlich der Zuordnung zu einzelnen Stil-
schichten differenzierender Untersuchung. Schließlich bleibt die Frage, wieweit sich ein Zu-
sammenhang zwischen der Überlieferung der Organa - P1 nur in !' contra P2 in !' und W2 -, 
den Satzunterschieden sowie gegebenenfalls der Zuordnung zu bestimmten Stilschichten und 
der Funktion als Prozessionsgang ausmachen läßt.~Wobei im Hintergrund die· Frage steht, 
wieweit die Rolle der Prozession als Anlaß für Mehrstimmigkeit seit dem Winchester Tropar 
gleich blieb und wieweit sie Wandlungen erfuhr. 
m 
Die beiden späten Aufzeichnungen aus Deutschland tragen weitere Aspekte für die Kritik 
der Kriterien einer Analyse wie der Zuordnung der Sätze bei: 
K = K, fol. 73, aus dem 14. Jahrhundert; eine Wiedergabe nach der von Günther Birkner 
~ntersuchten Handschrüt14 bietet Tafel 3, eine Umschrift in Quadratnotation veröffent-
lichte Peter Wagner15. 
M „ Mz, fol. 9' /10 und 68' /69 (die folgenden Bemerkungen beziehen sich - sofern nicht an-
ders vermerkt - stets auf die zweite Aufzeichnung), aus dem 15. Jahrhundert; sie wurde 
von Georg P. Köllner im Facsimile veröffentlicht und untersucht16 . 
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Tafel 3: Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, St. Peter perg. 16 (K), f. 73 
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Unberücksichtigt lasse ich folgende Fassungen des 'Crucifixum', da sie keinen direkten Zu-
sammenhang mit Mad oder P 1 und P2 zeigen: 
- Cambridge, Corpus Christi College, 473, fol. 179' ; 
- Chartres, olim Biblioth~ue municipale, fol. 75; 
- die dreistimmige Fassung des Pariser Repertoires; W1, 57' (65' )-59(67); F, 25' -26' ; 
- Krivoklat (Pürglitz), Hradnf Knihovna, Ms. I. e. 10, för.31 (zweistimmig) - -einen Film 
dieser Aufzeichnung aus dem Musikwissenschaftlichen Seminar der Universität Zürich 
konnte ich dank der entgegenkommenden Vermittlung von Dr. Max Lütolf einsehen. 
Aus dem Vergleich mit P2 erscheinen K und M als späte und in vielem problematische Auf-
zeichnung eines älteren Organums, schon deswegen, weil in ihnen der ursprüngliche zusazn-
menhang zwischen der modalen Aufzeichnungsweise und der Konsonanzordnung nicht auf-
scheint. So liegt die Annahme nahe, er sei bei der Niederschrift nicht mehr bekannt gewe-
sen. Andererseits wurde etwa die Frage, ob es ohne den Vergleich mit P 2 möglich wäre, 
K als eine "verderbte" Fassung des älteren Satzes zu identifizieren, und wenn ja, nach wel-
chen Kriterien, - soweit ich sehe - nie gestellt. Damit unterblieb auch die Umschau nach 
vergleichbaren Sätzen anderer Repertoires. Wie denn erst für wenige solcher "peripherer" 
Quellen detaillierte Untersuchungen über die Machart wie deren Verhältnis zu anderen kompo-
sitorischen Erscheinungen der eigenen oder vergangener Zeiten vorliegenl 7. - Diese Fragen 
sind nicht zuletzt deswegen von Interesse, weil ja eine - auch von Rudolf Flotzinger in den 
letzten eingehenden Untersuchungen zu diesem Thema18 vertretene - Ansicht dahin geht, der 
spezifisch modale Diskantsatz sei über Bearbeitung von Haltetonpartien und insbesondere 
"Copula"-Melodik, also vornehmlich als Ergebnis einer Entwicklung innerhalb der Pariser 
Mehrstimmigkeit entstanden. Offen bleibt die Frage, wieweit dieser Entwicklung Übergänge 
von einem älteren "discantus" zum modalen Diskantsatz zur Seite stehen. Wandlungen, wel-
che die Aufnahme modaler Sätze in nicht modale Repertoires verständlich machen würden. 
Im Blick auf die Möglichkeit einer solchen Entwicklung ist es von Interesse, daß sich bei 
Diskantpartien der Organa des vatikanischen Organumtraktates durch andere Ligierung und 
Weglassen der Distinctionsstriche ein Satz ergibt, der durchaus demjenigen modaler "dis-
cantus" entspricht. 
Die Untersuchung solcher Traditionen setzt freilich die Lösung einiger noch nicht hinrei-
chend geklärter Probleme voraus. Zu ihnen gehört etwa die beim Vergleich von P 2 und K 
auftauchende Frage nach der Rolle der Trennungsstriche beim Silbenwechsel, die ja selbst 
für das modale Repertoire nicht befriedigend gelöst ist. So scheint es mir angesichts der 
seinerzeit von Manfred Bukofzer in einer Rezension 19 differenziert skizzierten Probleme 
fraglich, ob die Frage nach Lösungen, die sich verallgemeinern lassen, wie sie etwa in 
einer Bemerkung Flotzingers anklingt, weiterhilft. 
Es handelt sich um die Besprechung einer Stelle, bei der Flotzinger annimmt, daß der 
Text in der Oberstimme einen Ton vor dem Tenor also "mit Beginn der betreffenden Ligatur 
ausgesprochen werden muß". Das Beispiel lautet: 
• Jo • han (nes) 
Flotzingers Kommentar: "Ist es in solchen Fällen geradezu erzwungen, wird man es wohl 
auch sonst ohne viel Bedenken annehmen dürfen, mit Ausnahme vielleicht der sogenannten 
Schlußvorhalte" (S. 165). 
Im Hinblick auf die einzelnen Argumente, wie sie unter Einbezug vormodaler Quellen die 
Diskussion zwischen Theodore Karp20, Hans Tischler21 und insbesondere Leo Treitler22 
brachte, scheint vor allem eine differenzierende Untersuchung unter Berücksichtigung zweier 
Aspekte notwendig: (1) der Möglichkeit unterschiedlicher Schreibgewohnheiten23 und (2) der 
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Tatsache, daß gleiche Aufzeichnungen Unterschiedliches bedeuten können. Freilich ist bei 
den Trennungsstrichen in K, die zum Teil die Oberstimmentöne anderen Tenortönen zuord-
nen, als es in der modalen Aufzeichnung von P2 der Fall ist, zu bedenken, daß die Striche 
offensichtlich nachgetragen sind (wann läßt sich am Film nicht erkennen). 
Im Blick auf Traditionen des "discantus", die an vormodale Sätze anknüpfen, erscheint 
die Aufzeichnung von M in neuem Licht. Verglichen mit P2 "verdeutlicht" sie einen "Nie-
dergang", weil "an die Stelle des komplizierten Organum-Rhythmus vor und um 1300 ... 
eine rhythmisch nichtssagende Aufzeichnung in Semibreven und einigen Longen getreten" 
ist24. Demgegenüber fallen zwei Momente auf: (1) Die Aufzeichnungsweise klärt dadurch, 
daß sie in der Regel zwei Semibreven als Aequivalent einer quadratischen Note bringt, die 
in K verschiedentlich offene Zuordnung der Noten von Ober- und Unterstimme; (2) die "lan-
gen" Töne der Oberstimme sind jeweils Ultima und Paenultima eines Abschnitts, einer Sil-
ben/ Wort-Einheit oder einer Tongruppe über einem Tenor-Ton. Durch das erste bestätigt 
die Aufzeichnung eine Tonzuordnung, die - obschon zweizeitig - in den Diskantpartien der-
jenigen der modalen Aufzeichnung entspricht (die Figur im Halteton-
*• • M M • 
satz steht interessanterweise mit Betonung auf der 1., 3., 5. Note), und zwar, sofern wir 




Das zweite entspricht mit der Länge der Ultima beziehungsweise Paenultima einer der Re-
geln "ex contingenti". Womit die Frage nach Herkunft und Bedeutung dieser Regeln des Or-
ganumvortrags berührt ist, die sich ja nicht nur auf die Konkordanz beziehen. Daß sie sich 
bei hinreichender Differenzierung mit der eigentümlichen Oberstimmenmelodik der Halteton-
partien des Pariser Repertoires verbinden lassen, haben die Überlegungen von Fritz Reckow 
gezeigt25 . Dennoch ist nicht zu übersehen, daß die sogenannte Konkordanzregel besser zu 
Haltetonsätzen wie dem 'Crucifixum' in Mad oder anderen Sätzen des 12. Jahrhunderts paßt, 
wo sie nicht in gleichem Ausmaß in Konflikt mit der Melodiegestalt gerät. Und für die übri-
gen Regeln der Aufführung "ex contingenti" liegt die Herkunft aus dem Choralvortrag des 
Hochmittelalters nahe. So könnte hier ein weiterer Aspekt vorliegen, bei dem vormodale 
Tradition in den modalen Bereich übernommen wäre und dann eben in "peripheren" Quel-
len über die eigentliche Modalmusik hinaus fortwirkte. 
IV 
Ist das 'Crucifixum' in Mad aus den unter II genannten Gründen von P1 und P2 abzuheben, 
so läßt es sich doch keinem bestimmten Repertoire zuweisen. Zwar zeigt der Vergleich mit 
einigen vorwiegend aus Haltetonabschnitten bestehenden Sätzen des 12. Jahrhunderts aus Süd-
frankreich Gemeinsamkeiten; doch handelt es sich um Sätze verschiedener Quellen, wenn 
nicht auch Herkunft. Und der je unterschiedliche Anteil der diesen Aufzeichnungen mit Mad 
gemeinsamen Merkmale im Ganzen der Struktur entspricht der Tatsache, daß es sich bei 
diesen Haltetonsätzen auch dort, wo sie in einem umfangreicheren Bestande überliefert sind, 
um vereinzelte. Sätze handelt, nicht um charakteristische Beispiele eines eigentlichen Reper-
toires . 
Zum Vergleich wiedergegeben wurden folgende Sätze: 
- Der Anfang der Lektion aus Par 1139, 44' (Notenbeispiel 4). Die Lesung liegt in voll-
ständigen Übertragungen vonTheodor Göllner26 und Sarah Fuller27 vor. Meine Über-
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Notenbeispiel 4: 'Lectio libri sapiencie' (Ausschnitt). Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 1139, 
f. 44' 
li bri 
" -- ,,...--.... -- - - - - .. , ---




., ... ... 
---
In om -ni . bus re-qui em que-si vi [et in] 
he - re - di - ta te do mi ni ... 
Notenbeispiel 5: 'Benedicamus domino'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 1120, f . 105 (nach 
S. Fuller) 
Be ne - di 
... 
ca mus [Do 
-----
.. .. .. .... 
mi no] 
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tragung unterscheidet sich im Einzelnen von diesen beiden Fassungen; doch sehe ich hier 
aus Raumgrtinden von der Wiedergabe eines detaillierten Kommentars ab. 
- Das 'Ora pro nobis' aus Lon 36881, 22 28 . 
- Ein 'Benedicamus' der Par 1120, 105 (Notenbeispiel 5), unter Berücksichtigung der Über-
tragung von Sarah Fuller29. Die Handschrift stammt aus St. Martial und wurde nach Ful-
ler30 dort im zweiten Jahrzehnt des 12. Jahrhunderts mit Nachträgen versehen. 
Die Gemeinsamkeiten zwischen diesen Sätzen, einschließlich des 'Crucifixum' aus Mad, 
scheinen mir vor allem in folgenden Merkmalen greifbar: --
1. Die Rolle des Klanggerüstes mit je einem oder mehreren Bezugstönen der Oberstimme 
über einem Ton der Unterstimme, wobei zu den Konsonanzen Töne der Terzschichtung tre-
ten. 
2. Die "Zielton"-Konzeption des Satzes, bei dem sich das Melisma oft schon vor dem Erklin-
gen des neuen Haltetons dem neuen Klangraum zuwendet. 
3. Gemeinsamkeiten in den Umspielungswendungen wie bestimmten Notengruppen. 
4. Häufige Entsprechungen in der Oberstimme der einzelnen Aufzeichnungen mit Wiederho-
lung, Versetzung und Veränderung von Abschnitten unterschiedlicher Länge auch über einen 
Wechsel des Klangraumes hinaus. 
Das Raster dieser Aspekte bleibt auch bei detaillierterer Beschreibung gröber als im Falle 
der Haltetonsätze des Pariser Repertoires. Überdies lassen sich die dort genannten Krite-
rien als Spezialfall beziehungsweise Fortführung der am früheren Repertoire zu beobachten-
den Aspekte verstehen. So wäre es denkbar, daß sich aus den Gemeinsamkeiten der südfran-
zösischen Haltetonsätze mit Mad und im Vergleich mit dem Pariser Repertoire auf Eigen-
heiten einer Haltetonpraxis schließen ließe, die seit dem späten 11. Jahrhundert in Frank-
reich und gegebenenfalls auch anderen Ortes praktiziert worden wäre. Sie hätte dann auch 
die Voraussetzung für die Neuerungen der "Stufe Leonin" gebildet (cf. supra, S. 35). Sollte 
dies zutreffen, so wäre es nicht mehr erstaunlich, daß sich das 'Crucifixum' aus Mad vor-
läufig von P1 und P2 abheben, nicht aber einem bestimmten Repertoire zuweisen läßt. - Al-
lerdings ist bei diesen Überlegungen zu bedenken, daß ja das für die frühen Sätze skizzierte 
Raster sehr im Allgemeinen bleibt. 
Hinzu kommt die Frage, wieweit es sich bei den Eigenheiten der OJ:>erstimmenbildung tat-
sächlich um etwas für den Haltetonsatz Spezifisches handelt. Dabei ist zunächst auf Über-
einstimmung einzelner Melodieabschnitte mit südfranzösischen Sätzen des 12. Jahrhunderts 
hinzuweisen, in denen nur teilweise oder auch gar keine Haltetonpartien begegnen. 
Als Beispiele nenne ich: 
- 'Jubilemus, exultemus' nach Par 1139, 41 - die Arbeitsunterlagen enthielten den Satz 
in einer kommentierten Übertragung nach Arlt (Peripherie und Zentrum I, S.190-196), 
unter Ergänzung der Abweichungen in der Edition von Sarah Fuller (Aquitanian Polyphony, 
Bd. m, S. 82-84) mit Wiedergabe der dort anschließenden Analyse; 
- sowie 'Dulcis sapor novi mellis' nach~ 6, 115-115' (Notenbeispiel 6) - vgl. Kommentar 
und Analyse bei Arlt (a. a. 0., S. 179-182), die ebenfalls wiedergegeben waren. 
Ja, es fragt sich sogar, ob und wieweit die Eigenheiten der Oberstimmen-Melismatik in den 
Haltetonpartien als etwas der Mehrstimmigkeit Eigenes anzusehen sind, da es im einstimmi-
gen Repertoire der Zeit um 1100 entsprechende Melismen gibt. 
Als Beispiel enthielten die Unterlagen 'Letabundi iubilemus' nach Par 1139, 58/58'. Das 
Lied wurde mehrfach übertragen, so von Leo Treitler31 . Da die Übertragung verschiedene 
Probleme aufwirft, die eine eingehende Erläuterung erfordern, werde ich auf diese Fragen 
an anderer Stelle eingehen. 
V 
Auch im Falle des 'Ave virgo singularis' (Notenbeispiel 1) bietet die Zuordnung zu einem 
bestimmten Repertoire Probleme. Nur ist die Situation hier insofern anders, als sich im 
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großen Bestand der sogenannten "Saint-Martial"-Handschriften hinsichtlich der nicht über-
wiegend aus Haltetonabschnitten bestehenden Sätze durchaus bestimmte "Repertoires" unter-
scheiden lassen - zumal dann, wenn man berticksichtigt, daß einzelne Sätze aus anderen "Re-
pertoires" übernommen wurden. Die Repertoires zeigen nach Machart, Überlieferung und 
zum Teil auch Funktion Eigenheiten. So unterscheidet Sarah Fuller in der bis heute einge-
hendsten Untersuchung der "Schichten" und zusammenhänge- in diesen Handschriften neun zum 
Teil nur einen Faszikel umfassende Quellen. Sie bilden zusammen nicht oder nur bedingt ein 
eigentliches Repertoire und werden von ihr (zumindest im Sinne einer Frage) als Ausdruck 
unterschiedlicher lokaler wie zeitlicher Gegebenheiten interpretiert. 
Es handelt sich um folgende Gruppen32: 
"frtih" ( ca. 1100) 
A-1 .. Par 1139, 32-39', 48-79' 
A-11 . Par 1139, 40-47' 
C-11 . Par 3719, 23-32' 
"im Übergang" (ca. 1110?) 
C-1 = Par 3719, 15-22' 
"mittel" (ca. 1120-1130) 
B .. Par 3549, 148-169' 
c-m .. Par 3719, 33-44' 
C-IV = Par 3719, 45-92 
"spät" (ca. 1150) 
D-1 = Lon 36881, 1-16' 
D-11 . Lon 36881, 17-24' 
Die Breite der damit - selbst unter Ausschluß des vorwiegenden Note-gegen-Note-Satzes -
gegebenen Macharten verdeutlichen einerseits Sätze wie das 'Jubilemus, exultemus' aus A-11 
beziehungsweise das 'Dulcis sapor' aus AJ2!: 6 und andererseits der Anfang des 'Inviolata 
Maria' aus B (157) beziehungsweise C-IV (81'/82 - Notenbeispiel 7) wie die Zuordnung von 
Oberstimmenabschnitten zu gleichen beziehungsweise annähernd gleichen Unterstimmen aus 
'Rex omnipotens' in B (159') und 'Sancti spiritus' aus B (159'/160) beziehungsweise C-IV 
(46' - Notenbeispiel 8). Wobei B als der Hauptbestand der Par 3549 (nach meinen Beobach-
tungen: fol. 149-160') mit C-IV als dem Hauptbestand der Par 3719 (meines Erachtens: fol. 
45-83 und insbesondere 45-69') eng miteinander verbunden sind. 
Die wichtigsten Unterschiede in den hier einander gegenüber gestellten Sätzen sehe ich in 
den folgenden Punkten (zu den Merkmalen der Sätze aus A-11 und~ 6 detaillierter bei Arlt, 
Peripherie und Zentrum I): 
- Melodische Selbständigkeit der Oberstimme aus einem zum Teil über mehrere Töne der 
Unterstimme hinweggehenden Zieltonsatz c o n t r a starke Abhängigkeit der Oberstimme 
von jedem Ton der Unterstimme im Klanglichen (Intervallspezies und Klangraum) wie in 
der Bewegungsrichtung und im Aneinanderreihen entsprechender Tongruppen. 
- Nur teilweise Reduzierbarkeit auf ein zugrundeliegendes Klanggertist c o n t r a durchge-
hende Reduzierbarkeit auf ein Klanggertist, das mit bestimmten Techniken erweitert ist 
(Wiederholung des vorangehenden Tons, Sekundschrittausfüllungen, Schlußwendungen etc.). 
'Ave virgo singularis' entspricht darin, daß es sich um eine Sequenz mit neuer Unterstimme 
handelt, den wenigen, wie auch Fuller betont, mehr wie ein Versus vertonten neuen Sequenzen, 
insbesondere 'Rex Salomon fecit' (Par 3549, 154' -156; Par 3719, 57' -61), unterscheidet 
sich aber in der Machart von diesen Sätzen. Andererseits lassen sich die hier angewandten 
unterschiedlichen Mittel der musikalischen Gestaltung - sofern man "frühe" wie "späte" Sätze 





Notenbeispiel 6: 'Dulcis sapor'. Apt, Basilique Sainte-Anne, Tresor, Ms. 6, f. 115/115' 
1 2 3 4 5 6 7 8 
" - - - . 
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Notenbeispiel 7: 'Inviolata Maria'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 3549, f. 15 7, und fonds la-
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Notenbeispiel 7 (Fortsetzung) 
,.--.... 
• 8 
la ta Ma ri a in -
8 
' 
.:.:g. ,.--.... ..;;. 2P 3549 ••• 
8 
---B: 3719 
Que me ru is ti por 
8 
" -- ---.... 
'l .. -
" _ ...... ---- -A: ! : - -· tac ta per ma - nens . al ma 
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8 
" _ ...... 
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" 
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Notenbeispiel 8: 'Rex omnipotens die hodierna'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 3549, f. 159'; 
'Sancti spiritus adsit nobis gratia'. Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 3549, f . 159'/160, und fonds 
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Notenbeispiel 8 (Fortsetzung) 
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zieht - im einzelnen auch an anderen Orten nachweisen. Auffallend ist allerdings, wie diese 
Mittel eingesetzt sind. So handelt es sich hinsichtlich der Berücksichtigung der sprachlichen 
Struktur in der musikalischen Gestaltung (bei der Melodiegestalt, in der Klanglichkeit wie 
beim Aufbau), in der Vielfalt der eingesetzten musikalischen Mittel und deren Verwendung, 
aber auch in der Beziehung der Teile aufeinander, um einen Satz, dem ich keinen Satz der 
sUdfranzösischen Quellen an die Seite stellen kann. 
Wenn aber die Sätze in Mad einerseits in Einzelheiten der Machart mit anderen Quellen 
vormodaler Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts übereinstimmen und andererseits in der 
Verbindung der Merkmale für sich stehen, so stellt sich - nicht zuletzt im Blick darauf, daß 
das normanno-sizilianische Repertoire einstimmiger Musik eindeutig in den Norden Frank-
reichs weist - die Frage, welche Aspekte in diesem Fall die "Peripherie" zum Verständnis 
eines oft erwähnten "Zentrums" beiträgt. Fragt sich Uberdies, wieweit einer Quelle wie Mad 
mit der Frage nach "Peripherie" und "Zentrum" beizukommen ist. 
Anmerkungen 
1 Beschreibung und Literatur bieten H. Husmann und G. Reaney in den betreffenden Bän-
den des RISM: B v1, S. 90f., und B rv1, S. 243f. 
2 Vgl. W. Arlt, Ein Festoffizium des Mittelalters aus Beauvais, Bd. I, Kdln 1970, S. 175 ff. 
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hundertmitte zu: Aquitanian Polyphony of the Eleventh and Twelfth Centuries, Bd. I, Diss. 
University of California at Berkeley 1969, mschr., S. 81 f. 
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8 Fr. Reckow, Das Organum, in: Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenk-
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1966, S. 362: "Undoubtedly the single most important motif employed in the repertory 
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of Epic Poetry and Plainchant, in: MQ 60, 1974, S. 333-371. 
11 Fr. Reckow, Der Musiktraktat des Anonymus 4, Bd. II, Wiesbaden 1967, S. 63. 
12 Vgl. Fr. Reckow, Die Copula. Über einige zusammenhänge zwischen Satzweise, Form-
bildung, Rhythmus und Vortragsstil in der Mehrstimmigkeit von Notre Dame, Mainz 
1972, S. 20, und zu Cal: P. Wagner, Die Gesänge der Jakobusliturgie zu Santiago de 
Compostela, Freiburg (Schweiz) 1931, S. 117, 119 u. a. 
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"Crucifixum in Carne", in: AfMw 19/20, 1962/63; vgl. RISM B rv3, S. 380. 
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17 Zu den Ausnahmen gehören Untersuchungen von Th. Göllner, etwa: Formen frilher Mehr-
stimmigkeit in deutschen Handschriften des späten Mittelalters, Tutzing 1961. 
18 R. Flotzinger, Der Discantussatz im Magnus Liber und seiner Nachfolge, Wien 1969, 
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22 L. Treitler, A Reply to Theodore Karp, in: AMI 40, 1968, S. 227-229. 
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24 Reckow, Anonymus 4, Bd. II, S. 54. 
25 Ebd., S. 73-91. Vgl. auch H. H. Eggebrecht, Organum purum, in: Musikalische Edition 
im Wandel des historischen Bewußtseins, Kassel 1971, S. 93-112. 
26 Th. Göllner, Die mehrstimmigen liturgischen Lesungen, Tutzing 1969, S. 176-180, vgl. 
auch S. 336 f. 
27 S. Fuller, a. a. 0., Bd. IlI, S. 207-213, vgl. auch Bd. II, S. 472 f. 
28 Vgl. dazu die Wiedergabe durch Br. Stäblein, Art. Saint Martial, in: MGG XI, 1963, 
Beispiel 9 vor Sp. 1265. 
29 a. a. O. , Bd. IlI, S. 131. 
30 Ebd. , S. 106 ff. 
31 L. Treitler, The Aquitanian Repertories of Sacred Monody in the Eleventh and Twelfth 
Centuries, Diss. Princeton University 1967, mschr., S. 31 f. 
32 Alle Angaben nach S. Fuller, a. a. O., Bd. I, S. 51, vgl. auch S. 35 ff., und nach ders,, 
Hidden Polyphony - A Reappraisal, in: JAMS 24, 1971, S, 169-172. 
Die Disk u s s i o n ging davon aus, Fragen zu exponieren, die sich hinsichtlich der Über-
lieferung wie der Struktur, aber auch aus der Verbindung beider Aspekte durch die zwei 
Pariser Fassungen des 'Crucifixum in carne' ergeben. 
David G. Hughes: 
Es liegt hier der seltene Fall von z w e i Bearbeitungen desselben Cantus -vor (wenn wir von 
der Parallelität von zwei- und dreistimmiger Bearbeitung innerhalb des Notre-Dame-Reper-
toires absehen); handelt es sich dabei um "Schichten" oder - vielleicht schon hier - um ein 
"peripheres" und ein "zentrales" Stück, und warum werden beide in einer "zentralen" Hand-
schrift überliefert? 
Wulf Arlt: 
Nach Husmanns Thesen wäre aufgrund der Überlieferung P2 älter als P1; P1 aber ist weit-
gehend organal, P2 fast durchgehend ein Discantus-Satz. 
Jürg Stenzl: 
Bestehen ("kompositorische") zusammenhänge zwischen P1 und P2 , die darauf schließen 
ließen, daß eine Fassung bei Entstehung der zweiten bekannt war? 
Leo Treitler: 
Einerseits haben wir die These Husmanns, wonach P2 die ältere Fassung wäre, andrerseits 
ist P2 ein mehr Discantus-artiger Satz. Könnte man aber nicht auch sagen: betrachtet man 
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bloß die organalen Teile, so könnte P1 als in gewisser Weise melodisch-tonal "integrierter" 
und von daher gesehen "moderner" angesprochen werden. Dazu bedarf es einer Detailana-
lyse: wieweit sind besondere Details greifbar, die aussagekräftig sind? 
Rudolf Flotzinger 
möchte eine "Defensio Husmanni" geben: Husmann geht davon aus, daß jene Sätze, die in 
allen drei Magnus-Liber-Fassungen vorhanden sind, und jene, die in Fund w2 stehen, zum 
"Urcorpus" des Magnus Liber gehören. Damit sagt er aber nicht (hiei wirdertiberinterpre-
tiert), daß der betreffende Satz, sondern nur, daß ein Satz (etwa über 'Crucifixum in carne') 
im "Urcorpus" stand. 
Als Ausgangspunkt der Detailanalyse wurde ein von Reckow vorbereitetes Beispiel gewählt, 
das dieser zunächst erläuterte. 
Fritz Reckow 
DAS 'CRUCIFIXUM IN CARNE' IN P1 (MS. !', 70' / 71) 
Die folgenden Bemerkungen knüpfen an die im Paper von Wulf Arlt gestellte Frage an, wel-
che "stilistischen Merkmale der Haltetonpartien von P1 und P2, die sich nicht in Mad fin-
den, spezifisch für ein (Pariser) Zentrum" seien (S. 35 ). Sie versuchen, im Anschluß an die 
von Arlt vorgelegten Ergebnisse etwas weiter zu jenen "allgemeinen Fragen hinsichtlich des 
Begrüfspaares 'Peripherie' und 'Zentrum'" vorzudringen, die "am konkreten Beispiel aus-
zutragen" sind (ebenda, S. 32 ). 
Meine These: wenn einerseits die Haltetonpartien in Mad und P1/ P2 manche Gemeinsam-
keit aufweisen und wenn sich andererseits doch spontan der Eindruck der Zugehörigkeit zu 
unterschiedlichen Repertoires aufdrängt (vgl. Paper Arlt, S. 32 ), so ist dies nicht nur dar-
auf zurückzuführen, daß die Komponisten des Notre-Dame-Repertoires über reichere Mittel 
für eine düferenzierte und konturierte Gestaltung verfügen, sondern auch darauf, daß die den 
beiden Repertoires gemeinsamen Mittel in der Notre-Dame-Komposition wesentlich planvol-
ler und ökonomischer eingesetzt werden: daß sie dadurch im kompositorischen Kontext selbst 
einen anderen Stellenwert, teilweise sogar gut erkennbare Funktionen innerhalb eines über-
schaubaren und nachvollziehbaren Gesamtkonzepts erhalten. Gerade hierin, so meine ich, 
manifestiert sich ein Anspruch, der das Zentrum von der Peripherie unterscheidet. Deshalb 
soll im folgenden am Beispiel der einleitenden Haltetonpartie der zweistimmigen Notre-
Dame-Choralbearbeitung 'Crucüixum in carne' nach der Fassung P1 (Notenbeispiel 9) spe-
ziell auf einige das Gesamtkonzept tragende Aspekte hingewiesen werden, wie sie sich in der 
Fassung Mad noch nicht erkennen lassen. (Zur leichteren Verständigung sind im Notenbei-
spiel 9 k;;=;;;spondierende Glieder jeweils untereinander angeordnet und mit einer laufenden 
Nummer versehen. Die Zuordnung von Tenorton und Oberstimme ist nicht immer völlig ge-
sichert.) 
1. Die Haltetonpartie ist zweiteilig gebaut, entsprechend den beiden zugrundeliegenden 
Cantus-Zeilen (Notenbeispiel 10): 
• • 
Cru ci - fi - xum in car •• 
• 
Lau • da • te ac se - pul turn pro - pter nos 
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